









El mundo académico ha  tratado durante  siglos de  separar el alcance de  las palabras 
arte y mercado, como recuerda Oscar Vázquez en una de las pocas investigaciones dedicadas a 
estudiar  la  infraestructura  comercial   que,  con objeto de  facilitar  la  venta de pinturas  a un 
público  indeterminado, empezó  a  gestarse en Madrid durante el  siglo XIX1. Parece  como  si 
ambos conceptos, arte y mercado, o quizá, mejor, belleza y dinero, nos suscitasen una especie 
de  incompatibilidad  de  conciencia:  la  belleza  artística  está  asociada  al  placer  visual,  un 
sentimiento  desinteresado  por  antonomasia,  que  no  puede  ser  tasado.  Tendemos  a 
enmascarar  la  circunstancia  económica que mueve  al  arte bajo  términos  tales  como  gusto, 
mecenazgo, coleccionismo, preservación del patrimonio, turismo, extensión cultural, identidad 
o  protección  a  la  creación,  conceptos  que  nos  parecen  políticamente  más  correctos, 
intelectualmente  superiores,  incluso. Existe  todavía una especie de prevención, al menos en 
ámbitos universitarios de humanidades, a estudiar  la generación de valor que trae consigo  la 
creación  artística  en  el  marco  de  la  sociedad  capitalista  contemporánea,  sus  causas  y 
consecuencias,  que  se  ha  visto  acompañada  de  la  proliferación  de  especialistas  en  la 
determinación de ese valor. Es cierto que el  interés que a muchos nos suscitan  las obras de 
arte  no  tiene  nada  que  ver  con  la  rentabilidad  económica  que  socialmente  producen  –ni 
siquiera con la que a nosotros mismos, profesionales de la disciplina, nos producen– pero sería 
cuando menos  cándido  ignorar  que  las  obras  artísticas,  en  el mundo  contemporáneo,  han 
estado y están sometidas a intereses económicos como cualquier otro producto de consumo. 
Es evidente que el  arte  constituye una mercancía que  se  compra  y  se  vende. Como  a  toda 
mercancía, por  lo  tanto,  la  sociedad  le  concede un  valor y  la  ley de  la oferta y  la demanda 
termina por ponerle un precio. 
No es que con anterioridad el mercado de obras de arte se desarrollase al margen del 
prestigio que despertaban piezas y artistas, ni de  las posibilidades que  las grandes  fortunas 
tenían para adquirirlas –responsables de poner precio a ese valor, en definitiva– pero el siglo 
XIX  trajo  consigo  un  escenario  económico  peculiar:  las  tensiones  entre  liberalismo  y 
proteccionismo  afectaron  de  lleno  al  valor  y  al  precio  de  los  cuadros  modernos,  que 
mayoritariamente  dejaron  de  ser  encargos  tasados  previamente.  Por  un  lado,  las  teorías 
artísticas contribuyeron a consolidar la idea de libertad en la creación y en el gusto, que tiene 
mucho que ver, paradójicamente, con esclavitudes  tales como  la moda o  la ostentación. Por 
otro lado, además, el Estado –un Estado en construcción– se sintió en la obligación de amparar 
económicamente  la  creación,  para  lo  que  necesitaba  referentes  seguros  que  trató  de 
encontrar en el mundo académico. Este fenómeno, por si fuera poco, está muy vinculado a la 
fuerte demanda de pintura antigua, cuyo valor y precio está sometido a los mismos intereses 
que  la  moderna,  convertidas  ambas  en  productos  de  consumo,  codiciados,  al  menos 
supuestamente, por su intrínseca belleza y su significación patrimonial. 
 






La  segunda  mitad  del  reinado  de  Isabel  II  –aproximadamente  entre  1850  y  1868– 
ofrece  un marco  político,  económico,  social  y  estético  de  una  gran  coherencia,  además  de 






y  algunas  cifras  económicas  comparativas  en  ese  periodo  (Tablas  nº  1  y  nº  13);  b)  Las 




(Tabla  nº  14).  Del  análisis  de  toda  esta  información  cabe  extraer  las  conclusiones  que  se 
resumen a continuación. 
Una limitada actividad económica 
El  mercado  de  pinturas  representaba  un  porcentaje  muy  reducido  en  la  actividad 
económica,  tanto  para  los  particulares,  que  son  pocos  y  dedican  una  parte  pequeña  de  su 
presupuesto,  como  incluso para el Estado, a pesar de que,  como  ya  se  sabía,  representa el 
mayor porcentaje: por ejemplo, el presupuesto gastado por el Gobierno en comprar pinturas 












2  Se ofrecen  las  cifras extraídas de  la obra: Museo del Prado.  Inventario General de Pinturas, Museo del Prado, 
Madrid, 1996, tomo III. 
3 Se  recogen datos de  la Corona, Congreso de  los Diputados y Ayuntamiento de Madrid, a partir de  referencias 
bibliográficas que se indican en cada caso. 
4 Proceden de dos repertorios: Mercedes Agulló Cobo  (ed.), Madrid en sus diarios, Madrid, 1961‐1971, 4 vols.; y, 














Puede añadirse  también que,  salvo  los grandes  cuadros de pintura moderna  y unos 
pocos antiguos, los cuadros se venden a un precio relativamente módico, en relación con otros 





Aunque  la gran  infraestructura para  la promoción económica de  la pintura moderna 
son  las exposiciones nacionales de bellas artes,  se producen  ventas de  cuadros,  sobre  todo 
antiguos,  en  diversos  establecimientos,  como  las  librerías,  que  eran  lugares  de  encuentro 
social y de venta de grabados10; o a  través de  la prensa, que  remite  regularmente a  lugares 
concretos  de  venta,  por  lo  que  cabe  pensar  que  era  un  medio  adecuado  para  localizar 
potenciales compradores11.  
















10  Vázquez,  Ob.  cit.,  pp.  46‐47.  Señala  que  en  España  nunca  se  creó,  a  diferencia  de  París,  un  sistema  de 
exposiciones de “pinturas para ver” y “pinturas para vender”. 
11 Por ejemplo,  se anuncia  la puesta a  la venta de un  retrato de Ronconi, obra del pintor Leopoldo López, en El 
Heraldo, 7 de Enero de 1851 (Recogido por Agulló, Ob. cit.,  II, p. 248). En La Esperanza, 30 de enero de 1851, se lee: 
“En el depósito de Bellas Artes, calle del Príncipe núm. 14 se halla en venta un crucifijo de talla y buen tamaño, obra 
de  un  joven  escultor  que  ha merecido  la  aprobación  de  célebres  artistas  y  otras  obras  de  pintura  y  escultura” 
(Recogido por Agulló, Ob. cit.,  II, p. 248). En el mismo periódico, el 12 de marzo de 1852, se dice que “en la calle de 
Atocha,  tienda  del Martillo,  se  encuentran  para  vender  siete  cuadros  al  óleo  de  la  escuela  flamenca  e  italiana, 
(Agullo, Ob. cit.,  II, 251). La época. 6 de abril de 1863. Recoge: “Hemos vistos  tres cuadros de escuela  italiana de 
Ambrogio  de Mattei  en  Librería Durán,  carrera  de  San  Jerónimo,  bellísimos”. Un  establecimiento  dedicado  a  la 





13    “Los  que  reúnen  pinturas,  con  propensión  de  elegir  las  peores,  que  son  los  que  anima  el  Rastro,  llenan  de 






modernos  como  a  coleccionistas  de  pintura  antigua,  lo  que  incide  una  vez  más  en  la 
interferencia de intereses estéticos de creadores y coleccionistas. En tercer lugar, aspiró a una 
cierta profesionalidad, huyendo del engaño, diferenciándose así de los anticuarios, para lo cual 




educativa,  al  facilitar  el  alquiler  de  cuadros  para  ser  copiados.  En  quinto  lugar,  se  abrió 
mercado  internacional,  ya que  reconocía  contactos  con  “corresponsales en París,  Londres e 
Italia, para facilitar la venta de los cuadros que por su valor y mérito sea difícil su enajenación 
en nuestro país, así como para la adquisición de toda clase de objetos de antigüedades que le 
encarguen”. Y, en sexto  lugar, actuó  también como  intermediario para encargos, muchos de 
los cuales podríamos considerar que rozaban la falsificación, a tenor de los términos en los que 
se  establece  el  anuncio:  “Se  recibe  toda  clase  de  encargos  para  la  ejecución  de  retratos, 
cuadros de costumbres, historia, esculturas de todos  los tamaños, madera, mármol, retablos 
de  bonitas  formas  y  dimensiones  para  todos  los  puntos  de  la  Península,  mandando  las 
correspondientes  medidas:  todas  las  obras  serán  ejecutadas  por  excelentes  profesores  y 
artistas de conocido mérito, lo mismo que de restauración, esculturas, pinturas, etc., etc.”14. 
Una práctica de riesgo 
La  incertidumbre sobre  la verdadera autoría, el engaño o  la  falsificación debieron de 
representar un lastre en la cotización de la pintura antigua. Testimonios de viajeros nos hacen 
pensar  en una  auténtica  industria de  la  falsificación15.  La prensa madrileña  también  recoge 
casos que debieron de prevenir a los compradores: por ejemplo, una pintura adquirida por 500 























respecto  lama  la atención el gran desarrollo de tiene en  la prensa  la presencia en Madrid del 
restaurador Luis Tirinnanzi, de Florencia, en 185119. 
El  cuadro  atribuido  a  un  artista  consagrado  empezó  a  representar  un  capital 
acumulado, que generaba expectativas de rentabilidad o con el que era posible negociar. Sólo 
así  se  explican  engaños,  como  el  falso  Ribera  ya mencionado;  sorpresas  como  la  de  quien 
reconoce un Murillo adquirido en una prendería,  lo que obliga moralmente al  comprador a 
devolverlo a su  legítimo dueño20; o provechosas ventas al Estado, como el cuadro de Luis de 




pintura,  sobre  todo  en  el  caso  de  la  antigua,  se  encuentra  detrás  de  todos  los  informes 
emitidos por los académicos de San Fernando. La confirmación de autoría por parte de quien 
tiene  capacidad  para  asegurarlo  resulta  fundamental,  aunque  también  hay  otras  variables: 
además de la conservación y el tamaño, el hecho de que el Museo Nacional ya posea obras de 
ese autor puede desaconsejar su compra por parte del Estado, aunque no siempre el dictamen 
sea  seguido.  También  se  tienen  en  cuenta  variables  estéticas  e  históricas:  por  ejemplo,  se 
propone  adquirir  seis  cuadros  atribuidos  entonces  a  Pedro  de  Moya  (hoy  a  Antonio  del 
Castillo), “por su buen color, su estilo en cierto modo original y  la  interpretación que pueden 
tener para la Historia del Arte”22.  





naturalezas  y  los  cuadros  pequeños  se  pagan  menos.  Esto  constituye  un  principio  tan 




evacuado  las más  importantes  comisiones,  restaurando  cuadros preciosísimos pertenecientes a  las más  selectas 
colecciones de aquellos países. El embajador español en Portugal en 1847 se valió de este especial artista para  la 
restauración de varios cuadros de gran valor, que quedaron perfectamente y sin la menor alteración en el colorido”. 
Además,  la  noticia  dice  que  “da  lecciones  en  su  propia  casa  y  en  las  que  tuviesen  deseo  de  aprovechar  la 





















En  esa  línea,  la  figura  del  tasador  y  la  polémica  sobre  las  tasas  que  cobra  son 
cuestiones que gravitan siempre en torno a los cuadros. Las controversias están a la orden del 
día24. A propósito de  los honorarios de tasación, se recibe en  la Academia una comunicación 
de  la  Dirección  General  de  Instrucción  Pública  “encargando  a  la  misma  proponga  los 
honorarios que en el ejercicio de su cargo deber percibir el tasador de objetos de Bellas Artes 
D.  José Rivero”,  para  lo  cual  la  junta  de  académicos  propuso  la  creación  de  “una  comisión 
mixta de individuos de las tres Secciones”, cuyo dictamen se recoge en el acta del 7 de octubre 
de  1867:  “La  Comisión  nombrada  para  proponer  los  honorarios  que  deben  percibir  los 
profesores  de  Bellas  Artes  cuando  ejerzan  como  Peritos  tasadores  de  objetos  artísticos 
presentó un proyecto de tarifa gradual en la que los derechos se arreglan al precio atribuido a 





Por  los  cuadros  de  historia,  algunos  ni  siquiera  relevantes  entre  los  críticos  coetáneos,  el 
Estado o la Corona acostumbran a desembolsar más de 30.000 reales, y algunos casi duplican 
esa  cantidad  o  la  superan.  Sólo  La  muerte  de  Santa  Clara  de  Murillo,  procedente  de  la 
colección  Aguado  y  comprado  por  el marqués  de  Salamanca,  alcanzó  en  París  los  700.000 
reales. Pero el Estado nunca pagó por pinturas antiguas cantidades mayores que  los cuadros 
más  alabados  de  las  exposiciones  nacionales:  por  ejemplo,  un  Goya  como  el  Retrato  de 
Francisco  Bayeu  fue  adquirido  en  la  misma  cantidad  que  Margarita  delante  del  espejo  de 
Manuel Domínguez26.  
Esto quiere decir que  sólo unos pocos nombres míticos, entre  los que  se encuentra 



















pintura antigua. Así sucede en  las compras  realizadas por el Gobierno, a quienes  los artistas 
reclaman más dinero  y, en ocasiones,  se  les  concede28. Pero  también entre  los particulares 
existe una especie de satisfacción por pagar más de  lo que el pintor espera. Por ejemplo,  la 
prensa  incluye  noticias  como  éstas:  “La  señora  condesa  de Velle,  cuya  predilección  por  las 
bellas artes es conocida, ha adquirido el notable cuadro de género de D. Eduardo Rosales, que 
representa a una niña con un gato, satisfaciendo por él más de  la cantidad en que había sido 
apreciado,  y  encargando  al  joven  artista  otro  de  igual  género  y  tamaño.  Este  rasgo  de 








que  suelen  tener  cuando  mueren,  o  cuando  pasan  de  moda  o  se  desacreditan  los  temas 




de  compras  del Gobierno,  fuera  de  las  exposiciones,  debe  dirigirse,  según  los  académicos, 
hacia la pintura antigua. 
Igualmente,  ciertos  temas  y  personajes  que  sufren  un  descrédito  político  resultan 





























París.  El  hecho  de  que  unas  décadas  después  eso  no  sucediera  no  podía  entonces 
presuponerse. Es probable que  la dimensión del  capitalismo para multiplicar el  valor de  los 
productos,  o  de  crear  expectativas  de  que  así  iba  a  ser,  con  el  fin  de  conseguir  plusvalías, 
resulte inseparable de esta preferencia. 




Palmaroli,  todos  ellos  pintores  jóvenes  que  practican  un  realismo  dulcificado  con  citas  de 
escuela capaz de ser identificado por una persona de sensibilidad. Igualmente la adquisición de 
cuadros  de  escenas  de  género  entre  aristócratas  y  profesionales  de  diversa  índole  es 
perfectamente explicable por motivos decorativos. 
Acaso un elemento no despreciable de este   sobreprecio que parece haber alcanzado 
la pintura moderna  radique en  la certeza de  la autoría  sobre  la obra adquirida. Como  se ha 
señalado, uno de  los grandes problemas del mercado del arte es el de  la  certificación de  la 
autenticidad. Ese riesgo no se corre con la pintura moderna. 
En  cuanto  al  mayor  gasto  que  realiza  el  Estado  en  pintura  moderna  se  debe, 
obviamente, al hecho de estar asociada a una actividad económica que tradicionalmente había 
sido  responsabilidad  de  los  poderosos  desde  antiguo,  sin  olvidar  que  responde  a  una 
producción permanente  ligada al  trabajo y a  las aspiraciones de personas vivas, mientras  la 
aparición en el mercado de obras antiguas es algo más o menos ocasional. Las instituciones del 
Estado moderno,  en  particular  el Gobierno,  asumen  la  obligación  de mantener  la  actividad 
artística  tanto por  su dimensión cultural, que  los poderes públicos  tienden a amparar como 




















al  Gobierno  por  cuadros  de  similar  o  inferior  valor.  Naturalmente  eso  se  debe  a  factores 
diversos:  el  entramado  palaciego  es  complejo  y  llega  a  resultar  inexplicable que  se paguen 




por  cuadros  antiguos  como  por  modernos.  De  todos  modos,  el  precio  de  los  retratos  de 
encargo  es  siempre  muy  superior  a  los  cuadritos  que  los  aristócratas  adquirían  en  las 
exposiciones: los 20.000 reales que a la casa de Fernán Núñez le costó el retrato que Federico 
de Madrazo le hiciera a la señora duquesa en 1854 constituye una cantidad presumiblemente 
quince  o  veinte  veces  superior  a  lo  que  el  duque  debió  de  pagar  por  los  dos  cuadros  de 
Palmaroli y Zamacois que se compró en 1862. 
El prestigio de comprar y coleccionar 
No  cabe ninguna duda de que  se puso un gran empeño en extender  la  idea de que 
comprar  cuadros  y  patrocinar  el  arte,  sobre  todo  moderno,  era  algo  deseable,  ligado  al 
progreso, a  la modernidad y a  la sensibilidad  individual y social. De ahí que el nombre de  los 
compradores  y  coleccionistas  tenga  tanta  presencia  en  la  prensa  y  en  las  revistas 
especializadas.  Por  supuesto  se  da  cuenta  sistemáticamente  de  las  adquisiciones  en  las 
exposiciones  públicas,  destacándose  la  preocupación  de  los  ministros  de  Fomento  por 
aumentar el presupuesto. Por ejemplo, en 1862, se avisa de que el marqués de la Vega Armijo, 
que ostentaba  ese  cargo,  “se ocupa muy particularmente de  arbitrar  los  fondos necesarios 
para se adquieran por el Estado los cuadros premiados en la última Exposición, y al precio más 
alto posible”35. 
Esta  preocupación  también  existe  respecto  a  la  pintura  antigua  que  eventualmente 
pueda ser adquirida por el Estado. En 1865, a propósito de las dudas sobre la autoría que a los 







En  las  exposiciones,  los  reyes  se  comportan  como  individuos  con  criterio  estético 
personal,  dispuestos  a  incorporar  a  su  colección  aquellas  obras  que  les  gustan:  “SSMM 













del  rango. Así,  se  informa a  los  lectores de que un  sábado por  la mañana el  rey acude a  la 
exposición nacional “con objeto de elegir los cuadros que encontrare más de su agrado, entre 
los no vendidos todavía, con el fin de adquirirlos”38. 




Otra publicación posterior destaca, además,  la colección del marqués de  la Puente y  la de  la 
duquesa  de  Bailén,  de  quien  se  dice  que  posee  “la  mejor  galería  de  cuadros  españoles 





práctica  que  debe  extenderse:  “Digno  de  mayor  elogio  es  el  propósito  que  muestra  dicha 
señora de proteger a nuestros artistas, bien comprando cuadros en las exposiciones, como lo 
ha hecho en la última, bien mandándolos hacer a nuestros jóvenes pintores. Si este ejemplo es 




un sentimiento nacionalista, en el que  sustenta  la oposición a que  las pinturas no salgan de 
España. Al respecto de la venta de cuadros del marqués de Salamanca en París, se dice:  “¿No 
hay  una  ley  de  aduanas  que  prohíbe  la  extracción  de  España  de  pinturas  preciosas? 
Ciertamente esos cuadros son del Sr. Salamanca; ¿Pero no son también del país? ¿No tiene el 
país sobre ellos algún derecho a privilegio y de reivindicación? El Sr. Salamanca lleva a vender a 
París  muchos  de  los  mejores  cuadros  españoles,  y  hay  una  grandeza  que  oye  la  noticia 
















































FORTUNAS 45  Grandes  fortunas  de  la  alta 
burguesía  de  negocios  (sólo 
en Madrid) 
50 millones de reales 









Un  piano  cuadrado  de 
plancha de 6 octavas 
4.500 reales46 
  25  volúmenes  de  la  Historia 
de  España  de  Modesto 
Lafuente 
500 reales47 
  Un abrigo en 1851  26  reales  (como  muy 
barato)48 
  6  retratos  en  fotografía  en 
1867 
24 reales49 
















  Médico  director  nombrado 
por  el  gobierno  en  un 
balneario 
8.000  reales  (más  10  reales 






















Catedrático  de  la  Escuela  de 
Bellas Artes de San Fernando 






Artes  de  San  Fernando  en 
1857 [Carlos Luis de Ribera] 
16.000 reales56 
  Catedrático  de  Colorido  y 
Composición de la Escuela de 
Bellas  Artes  de  Sevilla  en 
1859 [Eduardo Cano] 
12.00057 














  Derechos  de  autor  de  las 
Poesías Espronceda 
6.000 reales 





























Familia  y  el  cardenal 














(comprados  como  Pedro  de 






















































































64 Como advierte Gutiérrez Burón, algunas  fuentes  citan  la  cantidad de 30.000  reales, precio  fijado  inicialmente, 
pero la presión de la opinión pública lo elevó a 50.000 reales. Hay más casos: el cuadro de La vuelta de las hadas al 
lago,  de Dióscoro  Puebla,  inicialmente  tasado  en  15.000  reales  y  por  el  que  se  acabó  pagando  20.000,  ante  el 
remanente existente; La muerte de Macías  de García Martínez se tasó inicialmente en 6.000 reales y finalmente se 
pagaron  8000,  alegando  el  artista  circunstancias  familiares;  lo mismo  alegó  Rodríguez  de Guzmán  para  que  su 
cuadro Las Habaneras subiese de 2.000 a 5.000 reales en 1864 o El motín de Esquilache de Martí y Monsó, que pasó 
de 2.00 a 2500. Véase: Gutiérrez Burón, Ob. cit., anexo, pp. 195‐196 (notas 7, 8, 11 y 13) 
65  Las  primeras  medallas  por  la  pintura  de  historia  en  la  Exposición  Nacional  de  1862,  categoría  en  la  que  se 
encontraba este cuadro,  fueron tasadas en 37.00 reales. Véase: Gutiérrez Burón, Anexo, p. 95 (nota 4). Todas  las 






Alejo  Vera,  Santa  Cecilia  y 























Victor  Manzano,  Cisneros  y 
los Grandes (Prado nº 6888) 
1865  20.000 reales 
















Pablo  Gonzalvo,  Catedral  de 
Toledo (Prado nº 6789) 
1860  18.000 reales 




















Francisco  Sans,  Libertad  e 
Independencia. Cádiz 1812 
1860  60.000 reales69 




Antonio  Gómez  Cros,  La 
Batalla de Pavía 
1853  40.000 reales 




Luis  Álvarez,  El  sueño  de 
Calpurnia 
1862  40.000 reales72 


















66  Es  difícil  determinar,  en  algunos  casos,  si  se  trata  de  adquisiciones  o  de  encargos.  Incluso  se  utilizan 






























Tomás  Palos,  La  batalla  de 
Alcoraz 
1855  5.000 reales81 
Francisco  de  Paula  Van 
Halen,  El  combate  de 
Garcilaso  o  triunfo  del  Ave 
Maria 
1855  5.000 reales82 






















84  Catálogo  de  la  Exposición    La  época  de  Carlos V  y  Felipe  II  en  la  pintura  de  historia  del  siglo  XIX, Valladolid, 
Sociedad Estatal para la conmemoración de los centenarios de Carlos V y Felipe II, 1991, pp. 316‐317 (nº49). 




“Sr.  D.  Manuel  Ferrándiz”  [sic].  Es  extraño  porque  de  los  cuatro  que  expuso,  consta  que  dos  de  ellos  fueron 



















Juan  Antonio  Vera  y  Calvo, 
Mariana Pineda en capilla 
1864, 1890  12.500  reales  (en  forma  de 









Manuel  Castellanos, Muerte  de  Velarde  el Dos  de Mayo  de 
1808 (I.N. 19410) 94 
1864 










































































yelmo  de  mambrino  y 

























































Felipe  II  en  sus 
últimos días110 






1848  Duque  de  Montpensier  al 
Príncipe Demidoff 
300 reales cada uno 




















111  La España, 25 de mayo de 1849  (Recogido por Agulló, Ob.  cit. vol.  II, p. 244). Probablemente  se  trate de  los 
cuatro cuadros costumbristas que de este autor se conservaban en la colección de los Duques: Una bolera bailando 











































112  El  Clamor  público,  nº  1713,  31  de  enero  de  1850:  “ha  sido  comprado  para  aumentar  la  galería  de  cuadros 
originales de autores españoles contemporáneos que están formando en su plació de San Telmo en Sevilla”. 
113 La Esperanza, 11 de octubre de 1851 (Agullo, II, 250). 


























































Don Carlos  II    (nº 220), Últimos momentos del emperador Carlos V en Yuste  (nº 221), Don Antonio de Toledo y el 

























































138  El Contemporáneo, nº 1243, 26 de enero de 1865. Ossorio  lo  cita  como  “paisaje histórico‐filosófico”. Véase: 
Manuel Ossorio y Bernard, Galería biográfica de artistas españoles del siglo XIX, Madrid, 1883, p. 622. El cuadro 
Molino de Dordrecht, Holanda, del mismo autor, le costó al Estado 3000 reales en 1862. 


















149  El  contemporáneo,  nº  1297,  21  de  marzo  de  1865.  La  noticia  dice  se  vendieron  “dos  de  los  cuadros  que 

































1867  Duques  de  Montpensier  en  la  Exposición  de  Sevilla  de 
1867156 
Pedro Vega, Calderón 
de  la  Barca  en  su 
gabinete 







































































Retrato  de  Isabel  II  para  el 
duque de Montpensier 
1851  20.000 






Retrato  de  Isabel  II  para  la 
Embajada  de  España  en 
Roma 
1852  20.000 

























Reina  Isabel  II  para  la 




Hijo  de  la  Duquesa  de 
Sotomayor 
1867  18.000 
Cuatro  retratos  de  la  familia 
del rey 
1852  17.000 (cada uno) 
























































Cristo  con  la  cruz  en 







































176  Pertenecía  a  la  colección  López  Cepero.  En  1865  se  duda  de  que  la  atribución  sea  correcta,  por  lo  que  la 
Academia sólo se ratifica en el cuadro de Pacheco. Actas de la RABASF 1865 fol. 253v‐254r. 
177  Junto  con el  siguiente  “dignos de  figurar en  las  Salas de  la Academia o del Museo Nacional”, por  lo que  “la 
Academia acordó promover cerca del Gobierno la adquisición de dichos tres cuadros “ [el de Pacheco, el de Alonso 
Cano y el de Murillo] Actas de la RABASF 1862 fol. 16v‐17r. 




viajó  Amador  de  los  Rios.  Se  recomienda  que  se  trasladen  a Madrid  para  que  la  Academia  termine  de  dar  su 
parecer. Actas de la RABASF 1863 fol. 47v‐48r/ 48v.‐49r 
180 El Director general de  Instrucción pública solicita  informe sobre un cuadro “atribuido a Murillo que representa 




Luis de Morales  1862  Favorable181  40.000 reales182 







Castiglione  1863  No consta187   









“aunque  la obra parece efectivamente de Murillo  su estado de desperfecto y  las muchas  restauraciones que ha 
sufrido han destruido su interés de modo que hoy ya no parece digno de figurar en el Museo y que por esta razón 
no creía ya necesario ocuparse de calcular el precio que podría señalársele. La Academia después de una detenida 
discusión  sobre  la parte  relativa a  la asignación del precio, acordó por  fin en  votación ordinaria  y por una gran 
mayoría aprobar en todas sus partes el dictamen de la Sección”, Actas de la RABASF 1863 fol. 44v‐45r. Por la fecha, 
es probable que  se  trate de  la misma obra que  se  recoge en  la prensa: “El  señor Cañaveral ofrece en venta  sus 
cuadros  al Museo Nacional,  San  Francisco,  de Murillo,  San  Sebastián,  de  F.  Francia”. Véase: Boletín  del Arte  en 
España, 30 de octubre de 1862, p. 39. 
181  “La  sesión de pintura elogiaba el mérito del  cuadro, uno de  los más  interesantes de  su  renombrado autor, y 
hallaba dificultades para tasarlo no conociendo las aspiraciones de su poseedora [Francisca Salvatierra]. Habiéndose 






admitida  por  el  Sr.  Director  de  Instrucción  pública  y  cuya  adquisición  para  el Museo  se  solicitaba.  Los  vocales 
opinaron que no  tenían mérito  suficiente para  figurar en él, y  la Academia  fue del mismo dictamen. Actas de  la 
RABASF 1863 65v‐66r. 
184 En  la primera  referencia no se menciona el autor del cuadro. Se  recoge  la  recepción de una  instancia de Don 








de  dictamen  que  no  se  estaba  en  el  caso  tampoco  de  adquirir  cuadros  de  Jordán  y  de Bayeu  que  abundan  en 
nuestras galerías y que por si acaso entre  los demás hubiera alguno digno de adquirirse convendría nombrar una 
comisión que los examinase”. Se nombró a Carderera y Ribera, Actas de la RABASF 1863 fol.70v‐71r 







































192 “Se  leyó una comunicación de  la Dirección Gral. de Instrucción Pública trasladando un  informe del Director del 
Museo Nacional sobre el mérito de cuatro cuadros del difunto Dn. Genaro Pérez Villamil, y proponiendo se compre 
para dicho Museo el que representa El castillo de Gaucín. El Sr. Director de Instrucción pública pedían informe a la 






cuadro de primer orden, y que por  lo  tanto y por no  tener autor  fijamente conocido no creía que, de adquirirlo, 
















tasación  es  exagerada  o  demasiado módica  y  otras  consideraciones,  proponía  que  se  presentase  en  la  próxima 
exposición de Bellas Artes como ha solido hacer otros años en las obras de los pensionados y que el Jurado lo tasase 



















































204  Los académicos  lo mencionan  como  ”Nuestro  señor difunto después de desclavado de  la  cruz  y antes de  su 
deposición en el sepulcro; o más bien quizá sentado y desfallecido después de  la flagelación” Actas de  la RABASF 
1864 fol. 120v‐121r. Probablemente se trate de una de las versiones de Cristo muerto sostenido por un ángel. 






































































































y que además por  sus cualidades y condiciones no  le creía digno de  figurar en el Museo para el cual había  sido 
ofrecido”. Actas de la RABASF 1868 fol.183v‐184r. Actas de la RABASF 1864 fol. 120v‐121r 
223 Su propietario le ofrece en venta para el Museo Nacional: “La Sección disintiendo del parecer de la Dirección de 
este  establecimiento  juzgaba,  por  las  razones  que  en  el  informe  se  detallan,  que  este  cuadro,  no  era  digno  de 
figurar en el Museo, y la Academia así lo estimó” Actas de la RABASF 1868 fol. 184v‐185r 
224 Actas de la RABASF 1868 fol. 193v‐194r 
225 “De varios cuadros que pretenden sean adquiridos para el Museo nacional Doña Concepción Parody, Don Juan 
García, Don Nemesio Villajos y D. Antonio Ferrer, proponía sólo la adquisición” del Greco Actas de la RABASF 1863 
fol.213v‐214r. 
